O CONCEITO DE HARMONIA SEGUNDO ERNST MAHLE

Guilherme Antonio Sauerbronn de Barros

O mundo é uma diversidade e uma harmonia.
Para vé-lo tal qual ele é, precisamos, a um s6 tempo,
discernir seus detalhes e captar sua unidade.’

De um modo geral, tratados de harmonia sdo obras densas, com muitas pagi-
nas e regras. Alguns dio mais énfase a pratica, outros, a teoria. Raros sio os casos
como o de Ernst Mahle, cuja apostila de Harmonia (D31) é composta de quatro
esquemas graficos ou “cartazes”, como ele prefere chamar. Tal economia de
recursos ndo representa uma simplificacdo da matéria: a originalidade da apre-
sentacdo decorre de uma concepg¢ido de harmonia igualmente original, cujas
raizes encontram-se ligadas as obras de Goethe (1749-1832) e de Rudolf Steiner
(1861-1925), criador da Antroposofia.

O estudo da natureza ocupa um lugar de destaque na obra de Goethe, a ponto de
confundir-se com sua prépria formagdo artistica ¢ humanistica. Segundo Maria
Filomena Molder, “todo o projeto do pensamento de Goethe se pode resumir no
desejo de realizar, de levar a cabo, o encontro entre ciéncia e poesia, entre ciéncia e
arte.” Neste sentido, as obras cientificas de Goethe revelam-se também verdadeiros
tratados de estética. A partir da no¢io de que arte e natureza compartilham as mes-
mas leis,* a busca pelo principio fundamental da estética se configura para Goethe

! Leibniz, La Monadologie (1714), Chicoutimi: Université du Québec, 2002, p.7. Edigao eletrnica
produzida por Daniel Banda a partir da edigdo original de C. Delagrave, Paris, 1881, anotada por Emile
Boutroux. Site web: http://www.uqac.uquebec.ca/zone30/Classiques_des_sciences_sociales/index.html

Steiner foi um pioneiro no estudo das obras cientificas de Goethe e o responsdvel por retirar da
obscuridade e do esquecimento esta importante parcela da producio do poeta alemao. Posterior-
mente, Steiner veio a criar sua prépria doutrina, a Antroposofia. Apesar disso, jamais perdeu de
vista seu inspirador e modelo, a quem ele homenageou com a construgio do Goetheanum, edificio
monumental no qual passou a concentrar as atividades da comunidade antroposéfica nos primeiros
anos do século XX.

3 Goethe, ].W. A Metamorfose das Plantas, Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1993b, p. 17.
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como estudo do “fendmeno originario” (Urphinomen) na natureza: “Da mesma

forma que considero a natureza, assim considero agora a arte (...) Agora para mim a
arquitetura, a escultura, a pintura, sio como a mineralogia, a botdnica e a zoologia.”®

O que é a Urpflanze, a “folha-proteu” na Metamorfose das Plantas (1790), sendo o
Urphédnomen da planta e dos seres vivos em geral? E o que dizer da Doutrina das
Cores (1807), na qual Goethe definiu o Urphinomen da cor como “a natureza na
forma de lei para o sentido da visio”?” Buscando estender seus conhecimentos aos
mais variados dominios da ciéncia e das artes, Goethe aventurou-se ainda em estudos
de meteorologia, geologia, historiografia, pintura, anatomia, osteologia, zoologia e
também musica. Foi com base na experiéncia da Doutrina das Cores que ele concebeu
uma Doutrina dos Sons:

(...) a visdo geral do esquema da Doutrina das Cores, anteriormente elaborado,
fez nascer um pensamento afim. Suscitou a pergunta pela possibilidade de se
conceber uma doutrina dos sons de acordo com uma perspectiva semelhante.?

No entanto, Goethe sabia das dificuldades e riscos de semelhante projeto:

Cor ¢ som de mancira alguma podem ser comparados, embora ambos remetam
a uma férmula superior, a partir da qual é possivel deduzir cada um deles.
Ambos sdo como dois rios que nascem na mesma montanha, mas devido a
circunstincias diversas correm sobre regides opostas, de modo que em todo o
percurso ndo hd nenhum ponto em que possam ser comparados.’

Embora nio fosse possivel uma “tradugio” direta entre esses dominios, o método
utilizado para a andlise das cores poderia — pensava Goethe — servir de guia para o
estudo dos sons. Ele chega a mencionar uma tabela, “um esqueleto nu mas bem

Na Critica do Juizo, §§46 a 50, Kant definiu 0 génio como a faculdade através da qual a natureza prescreve
as leis 2 arte.

“Idéia e fendmeno s6 se encontram no que hd de mais elevado e no que hd de mais comum; em todos os
estagios intermedidrios da consideracio e da experiéncia eles se cindem. O mais elevado € a intuigdo do
diverso como idéntico; 0 mais comum € a acio, a ligagdo ativa do que esté cindido com a identidade. (...)
Fendmeno origindrio: Ideal enquanto o derradeiro cognoscivel, / real enquanto conhecido, / simbélico
porque compreende todos os casos,/ idéntico a todos os casos.” (Goethe. Mdximas e Reflexées. Rio de Janei-
ro: Forense Universitdria, 2003).

¢  Cartaa Herder (s/data). In: Mann, Thomas, Ensaios. Sio Paulo: Editora Perspectiva S.A., 1988, p. 118.
7 Goethe, ].W. Doutrina das Cores. Sio Paulo: Nova Alexandria, 1993a, p. 45.

8 Dos Anais de 1810. In: Schuback, Mircia S.C.. A Doutrina dos Sons de Goethe a Caminho da Miisica Nova de
Webern. Rio de Janeiro: Editora UFR], 1999, p. 49.

? Goethe, op. cit., §748, p. 125.
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composto que o artista auténtico deve revestir com carne e pele”.!” Esta tabela, na

verdade, pouco mais é do que uma listagem dos assuntos a desenvolver; a Doutrina
dos Sons jamais passou deste estado embriondrio.

Foi com base numa concepc¢io goethiana de harmonia que Mahle elaborou seus
“cartazes”. Mahle constréi um percurso genético que tem como ponto de partida o
Urphinomen do som, a série harmoénica (D31-C), da qual ele extrai o material e as
leis que irdo servir de fundamento para os modos e escalas musicais (D31-A e B),
culminando na afinagio temperada e sua relagio com a afinagio natural (D31-D). A
alteragio na ordem dos cartazes teve como finalidade colocar a série harmoénica no
inicio, de modo a apresentar com maior clareza o processo segundo o qual o material
fornecido pela natureza, ao se tornar matéria-prima da arte, passa por sucessivas
transformagdes."! Contudo, por mais que se altere, esse material jamais perde o
vinculo com sua origem primeira; nesse sentido, podemos considerar a arte uma
intensificagio da natureza.'

0 CIRCULO CROMATICO DE GOETHE

O circulo cromitico, sintese e fundamento da teoria das cores de Goethe, pde em
evidéncia a relagio das cores com a polaridade claro (+) escuro (-):

§764: As cores do lado positivo sdo amarelo, amarelo-avermelhado (laranja),
vermelho-amarelado (minio, cinabre). Elas sao estimulantes, vivazes, ativas.(...)

§777: As cores do lado negativo sdo azul, azul-avermelhado e vermelho azula-
do. Proporcionam um sentimento de inquietagdo, ternura e nostalgia.”

1" Carta a Zelter, 17 de maio de 1829. In: Schuback, op. cit,, p. 51.

Webern, em suas conferéncias sobre O Caminho para a Miisica Nova, expds para seus alunos um pensa-
mento andlogo, também de inspiragdo goethiana: “Vocés sabem que o som nio é um elemento simples,
mas composto. Sabem ainda que cada som é acompanhado de sons harmdnicos, cuja série na verdade é
infinita. E interessante notar como o ser humano valeu-se desse fendmeno dispondo do que lhe era
imediatamente necessdrio para criar uma forma musical, como se serviu desse mistério. (...) Houve
entdo um processo gradual, no qual a musica explorou, um apés outro, cada nivel desse material compos-
to. Esse foi o caminho: fez-se recurso primeiramente ao que estava mais préximo e apds ao que estava
mais distante. (...) Precisamos entender bem que consonincia e dissonincia nio se diferenciam essen-
cialmente: existe entre elas somente uma diferenga de graus, ndo de esséncia. A dissonancia € apenas
uma etapa posterior na continuidade da série harmonica. (Webern, Anton. O Caminho para a Miisica

Nova. Brasilia: Musimed, s.d., p. 27, 34, 35, 36).

Intensificacdo € um conceito fundamental para o pensamento de Goethe e diz respeito ao modo como um
fenémeno tende a se tornar uma plena manifestagao da idéia; estd intimamente ligado 2 no¢io de evo-
«g

lugdo na natureza. Webern cita Goethe: a arte “é uma produgdo da natureza universal sob a forma par-
ticular da natureza humana.” (Webern, op.cit, p. 24).
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O conceito de harmonia, por sua vez, estd diretamente ligado ao reconhecimen-
to da polaridade nos fendmenos: “Se, portanto, dois fendmenos opostos, extraidos
de uma mesma fonte nao se anulam ao ser (sic) combinados, constituindo antes um
terceiro elemento que pode ser observado com satisfacio, trata-se de um fendmeno
que indica uma harmonia.”"

A visio geral do circulo cromitico exprime uma harmonia ainda mais complexa:
“Os fendmenos plurais, fixados em suas diferentes gradagdes e considerados lado a
lado, produzem uma totalidade. Essa totalidade é harmonia para o olho.”?

Harmonia é, portanto, um conceito que se revela primeiramente aos senti-
dos, e depois a razdo; é uma visao do todo na parte, visdo do infinito no finito, da
Idéia na manifestacdo; sua possibilidade reside na oposi¢do e na complementa-
ridade dos fendmenos.

B Goethe, op.cit., §§764 € 777, p. 129, 131.

Ibidem, §698, p. 115. Her4clito (cerca de 540-470 a.C.) afirmava que “o contririo € convergente e dos
divergentes (nasce) a mais bela harmonia, e tudo segundo a discérdia.” (fragmento 8) E importante notar
que o classicismo germanico, do qual Goethe faz parte, tem como referéncia a Antigiiidade Cléssica.

5 Ibid., §706, p. 117.
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A SERIE HARMONICA E SUA INVERSAO (D31-C)
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O estudo da série, em Mahle, ndo é meramente teérico. O professor Luis
Carlos Justi, oboista e ex-aluno da Escola de Misica de Piracicaba,'® conta como

eram as aulas com Mahle:

Eu me lembro de uma aula de percepgao, por exemplo, em que o Mahle
estava falando do ciclo das quintas, dos sons harmdnicos entio ele abriu o
piano e comecgou a tocar uma nota grave e disse: ‘venham ouvir os harmoéni-
cos!” Entdo ele colocou a cabega assim dentro do piano e simplesmente
esqueceu! Sabe Deus o que ele ficou ouvindo, ele ficou tocando aquele
neg6cio um tempio! Nés éramos trés ou quatro alunos na sala e a gente
ficou quieto em respeito. E ficou assim um tempao, até que cle voltou de
onde foi. Se a gente tivesse safido da sala ele nio tinha se dado conta. E ele

voltou a falar do ponto onde tinha parado..."”

Esta passagem mostra como Mahle pde em pritica este que é um dos prin-

* A EMP funciona desde 1953 e j4 formou muitos musicos, que atuam no Brasil e no exterior.

7" Entrevista concedida por Luis Carlos Justi em outubro de 2002.
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cipios fundamentais do pensamento morfolégico de Goethe: jamais perder os
fenémenos de vista. O conhecimento teérico que ele detém estd diretamente
ligado a sua atividade composicional (em relagdo ao contetido) e a sua experién-
cia did4tica (em relacdo a forma).

Sua abordagem do fen6meno da série harmonica é, A primeira vista, convencio-
nal. Existem, porém, detalhes que devem ser considerados com atengdo. O primeiro
deles diz respeito a relagio que Mahle estabelece entre a série e 0 modo maior, entre
sua inversido € o modo menor."® Esta ndo é uma relagio unanimemente aceita entre
os tedricos. Se, por um lado, a série é uma realidade empirica, por outro a sua
inversdo nio pode ser verificada experimentalmente. Por isso Mahle classifica a série
como “natural” e sua inversdo como “virtual”.

Mas afinal, o que significa “virtual” neste contexto? Seria a inversio da série um
mero artificio teérico, uma abstragio? Este tema foi motivo de reflexdo para Goethe,
que nio acreditava que o modo menor fosse menos natural do que o maior. Se a
série harmonica nio explicava a origem do modo menor, era preciso entdo rever o
método experimental e ndo simplesmente negar aquilo que para o ouvido humano
era uma realidade.

Vocé bem se recorda de como sou apaixonado pela questdo da terca menor.
Irrito-me profundamente ao constatar que a liga de nossos teéricos da musica
nio admite considerd-la um donum naturae. Uma corda de tripa ou de metal
ndo estd tio acima dos seres para que a natureza tivesse concedido exclusivamente
a clas as suas harmonias. (...) o homem pertence igualmente a natureza, sendo
aquele que apreende em si mesmo as relagdes mais suaves'” do conjunto das
manifestagdes elementares, sabendo regri-las e modificd-las.”

Ao designar a inversio da série como “virtual”, Mahle parece indicar algo que
pertence A esfera dessas “relagdes mais suaves” de que fala Goethe, algo que existe
enquanto poténcia, mas nio enquanto ato. £ o homem que, gracas ao poder da ima-
ginagio (Phantasie), faz emergir aquilo que existe em estado latente na natureza.”!

Como dissemos anteriormente, a oposi¢ao maior-menor foi definida por Goethe como a manifestacao
mais elementar do principio da polaridade no dominio do som.

Neste contexto, seria preferivel traduzir “zarze” por “sutil”.

# Goethe, Cartaa Zelter, 31 de margo de 1823. In: Schuback, op. ciz., p. 41.

Joscelyn Godwin trata desta questdo com pragmatismo e simplicidade: “Estes harmonicos inferiores
existem realmente? J4 foi dito que eles possufam uma existéncia objetiva e audivel, mas nio € preciso crer
nisso para aceitar sua realidade simbélica. No fundo, mais vale deixd-los no dominio das idéias, como

uma tendéncia ndo manifesta dos harmonicos superiores.” (Godwin, Joscelyn. Les Harmonies du Ciel et de

la Terre. Paris: Albin Michel, 1994, p. 268.)
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Outro aspecto original da anilise de Mahle € a listagem até o 32° harmoénico da
série, uma vez que a maior parte dos tratados costuma parar no 11° ou no 16°
harménico. Este detalhamento revela sua preocupagio em aprofundar-se ao maxi-
mo no fendmeno originério, a fim de extrair o maior nimero possivel de relacdes.
Além de buscar as relagdes numéricas contidas na série (multiplicacio, divisao,
poténcias, nimeros primos), Mahle estabelece também analogias pouco usuais,
decorrentes de sua formagio antroposdéfica. Este € o caso, por exemplo, da divisdo
dos harmoénicos em trés se¢oes: ritmo (movimento), harmonia (sentimento) e me-
lodia (pensamento).

Primeiramente, vejamos o que significam essas categorias de um ponto de vista
estritamente musical. Os harménicos iniciais (primeiro ao quarto) introduzem a oita-
va e a 5%, Resultado da primeira divisdo da oitava, a 5% (ou Dominante) € a primeira
nota diferente do som fundamental (ou Ténica). A tensio entre ambas gera um movi-
mento de retorno ao som fundamental, que podemos indicar pela f6rmula V -> L.
Isso explica o porqué de Mahle relacionar esta secio ao “ritmo”. Ao lado da relagdo
maior-menor, a relagio Dominante-Tonica estd na base do pensamento tonal e re-
presenta igualmente uma manifestagio do principio geral da polaridade.

Os harmonicos intermedidrios (quarto ao oitavo) introduzem a 3% e a 7* como
resultado da divisdo da oitava em intervalos de 3*. Acordes sdo formados a partir da
superposicio de 3%s e por isso Mahle relaciona esta se¢gdo a “harmonia”. Somadas as
notas anteriores (fundamental e 5%), a 3% e a 7 produzem o acorde maior com 7° ou
acorde de “7* da Dominante”.

Os harmonicos seguintes (oitavo ao décimo sexto) formam uma regido hibrida
entre a harmonia e a melodia. Os acordes que Mahle destacou na parte central do
cartaz (vazio, perfeito, sétima, nona e décima primeira) resultam da soma de todos
os harmoénicos (excluindo-se as notas repetidas) até o décimo primeiro harmoénico.
Por outro lado, do oitavo ao décimo sexto harménico, a oitava € dividida em intervalos
de 2%, dando origem i escala diatdnica. Portanto, do oitavo ao décimo primeiro
harménico temos uma 4rea de interse¢do, que pode ser relacionada tanto a origem
dos acordes como das escalas.

Quanto aos harmoénicos superiores (décimo sexto ao trigésimo segundo) nio
resta ddvida: na sucessio de segundas menores e diminutas encontramos as
escalas diatbnica e cromdtica e, por isso, Mahle relaciona esta regido a “melodia”.
As trés se¢oes da série sdo, portanto, as trés “camadas” da textura musical: baixo,
harmonia, melodia.

Como dissemos, Mahle relaciona ainda essas secoes as categorias de “movimen-
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”»

to”, “sentimento” e “pensamento”. O seguinte comentirio de Mahle ajuda a expli-
car esta analogia: “A musica, por sua vez, também atua nas trés reas da totalidade do
homem: a melodia, na cabeca (inteligéncia); a harmonia, no coragio (emogdes); o
b b b b
ritmo, nos gestos dos pés e das mios (agdes).”” As subdivisdes ou dreas da série
harmdnica possuem, portanto, uma estrutura antropomdrfica, que evolui no sentido
) b b
pés (harmoénicos inferiores) -> tronco (harménicos intermedidrios) -> cabega
(harménicos superiores). Essa afinidade da série com a constituigdo humana explica
a capacidade que a musica tem de comover. Goethe previu esta possibilidade ao
construir a seguinte hipétese:

Minha convicgdo € a seguinte: como o tom maior surge da expansdo da mona-
da, ele exerce um efeito igualmente expansivo sobre a natureza humana, impe-
lindo-a para o objeto, para a atividade, para o amplo, para a periferia. O mesmo
acontece com o tom menor; surgindo da contragio da modnada, também con-
trai, concentra, impulsiona para o sujeito, sabendo ali encontrar o derradeiro
canto de refdgio, onde a mais adordvel melancolia ama esconder-se.”

E notivel como Mahle, em linguagem antroposéfica, expde um pensamento
semelhante. Ele explica que o “corpo astral”* ou “corpo de sentimentos” se expan-

22 Entrevista, junho de 2002. Interessante observar que Schopenhauer, autor caro a Mahle e um dos fil6sofos

do idealismo que mais escreveu sobre misica, utilizou a mesma divisio entre baixo, harmonia e melodia
para compor uma alegoria da evolucio dos seres. Ele relaciona os sons mais graves, o “baixo fundamental”
(Grundbass),com a “massa planetdria” e as notas mais altas, que formam o “recheio” harmonico (ripieno),
com os reinos vegetal e animal. Coroando essa imagem, a melodia, a voz que canta e dirige o conjunto,
representa “a vontade no seu mais alto grau de objetivacio, a vida e os desejos plenamente conscientes do
homem”. Ainda segundo ele, a melodia “representa o jogo da vontade racional, cujas manifestagdes
constituem, na vida real, a série dos nossos atos.” (Schopenhauer. O Mundo como Vontade e Representagio.

Rio de Janeiro: Contraponto, 2001, p. 272-273).

Gocethe, Carta a Christian Schlosser, 5 de maio de 1815. In: Schuback, op. cit., p. 44. As mdnadas, segundo
Leibniz (1646-1716), outro filésofo referencial para Goethe, sdo as infinitas substdncias que emanam de
Deus (m6nada das monadas). Simples, ativas, indivisiveis, as mdnadas sdo, a um s6 tempo, as férmulas
que nos permitem exprimir o mundo e o mundo, ele préprio. Entre as ménadas nao h4 nenhuma influéncia
real, ndo hd comunicagio direta, mas elas estdo sujeitas a uma harmonia pré-estabelecida (por Deus).
Cada uma delas ¢ o espelho do universo e os infinitos pontos de vista individuais exprimem uma s6
verdade. Portanto, o circulo cromdtico e a série harménica, comunicam, aos diferentes sentidos, uma
mesma ordem, um mesmo principio, uma sé lei. A mdnada sonora contém, na prépria estrutura da série,
a determinagio dos seus desdobramentos.

Para a Antroposofia, os seres sio compostos de trés tipos de “corpos”: nos minerais, observamos apenas
a existéncia de um “corpo fisico”; nas plantas, soma-se ao corpo fisico um “corpo plasmador” ou “corpo
etérico”, principio vital que corresponde a estdgio mais elevado da existéncia; nos animais e no homem,
além do corpo fisico e do etérico, encontramos um terceiro corpo, mais sutil, chamado por Steiner de
“corpo de sentimentos” ou “corpo astral”. No homem, e apenas nele, existe ainda um quarto elemento, o
“ego”, que lhe d4 a consciéncia individual e a memoria. Sendo o “ego” o centro da existéncia humana, os
outros corpos sio, segundo Steiner, seu envoltério. (Lanz, Rudolf. Noges Bdsicas de Antroposofia. Sio

Paulo: Editora Antroposéfica Ltda., 2002).
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de ou contrai conforme o humor do sujeito. “Alegre, pode crescer até cerca de trés
metros; triste, fica pequeno como um grio. O seu elemento é semelhante ao ar, a
alma (sinénimo de corpo astral) é como o vento.”” Assim como a corda que vibra,
fazendo outras cordas vibrarem por simpatia, a musica, cujo veiculo € o ar, comuni-

ca diretamente seus movimentos 2 alma humana.

Ao explorar as relagbes numéricas contidas na série, Mahle buscou revelar as
afinidades estruturais que ligam o Urphinomen do som A esséncia do mundo e do
ser humano. O arco formado pela série harmonica é verdadeira “espinha dorsal” da
musica, dirigindo seu crescimento e sua evolugio.

MODOS E ESCALAS (D31-A)*

Se estas escalas fossem destituidas de seu valor simbélico,

seria impensédvel que os sdbios da Antigiiidade

lhes tivessem dedicado o menor interesse.

(Joscelyn Godwin, Les Harmonies du Ciel et de la Terre, p. 195).
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»  Entrevista, agosto de 2003. Mahle diz ainda que, segundo Steiner, “o estado mais alto da percepgio dos
sons no musico € alcancado quando ele comega a perceber a dupla natureza do som: a pressio e a suc¢ao
que produzem a onda sonora.” (Entrevista, dezembro de 2002).

*  Mahle comentou que costumava utilizar o cartaz D31-A para analisar, junto com seus alunos, os
solfejos modais do conhecido livro de Paul Hindemith, Treinamento Elementar para Miisicos. (entre-
vista, agosto de 2003).
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Em 1977, no intuito de aprofundar-se no estudo da linguagem modal, Mahle,
com a ajuda de um aluno de composigio, anotou todas as combinagdes possiveis
dos modos de 5 a 12 notas. Chegaram a aproximadamente 1200 escalas, das quais
Mahle selecionou cerca de 70 para uso préprio, aquelas que considerou “mais
interessantes”.”® Desse estudo resultaram a sua primeira apostila teérica, Modos
Escalas e Séries (D-30), e o cartaz homdénimo D31-A. Portanto, a fim de melhor

compreendermos a génese ¢ a lgica do cartaz D31-A, nos reportaremos também a
apostila D30.

Na apostila D30, Mahle chama de “Fendémenos Bésicos” o material e as leis
contidas na série harmoénica. Segundo ele, a divisdo da oitava pelo circulo das quintas
(“O Circulo de Quintas no Espago da Oitava”) d4 origem aos modos de dotis, cinco
(pentatdnicos), sete (heptatonicos) e doze sons (escala cromdtica).” J4 a divisdo da
oitava em intervalos iguais, segundo o principio da simetria, d4 origem ao tritono,
aos acordes aumentado e diminuto, 2 escala de tons inteiros (hexaténica) e cromatica.

A divisdo da oitava em intervalos de quinta, procedimento “natural”, contrasta
com a divisdo simétrica da oitava, processo racional que estd na origem do sistema
temperado. Mahle chama a ateng¢io para a identidade entre 0 modo pentatdnico
natural e os primeiros harmonicos da série.” Quanto aos modos hexatdnicos, Mahle
diz que podem ser encarados como sendo duas triades superpostas, o que equivale
a reconhecer seu carater “bitonal”.”

Mahle classifica ainda os modos heptatonicos segundo a divisdo tradicional dos
modos gregos e eclesidsticos,” a partir da qual ele elabora uma “moderna sintese
dos modos heptaténicos”.*’ Comentando a diferenga entre os modos modernos
(ascendentes) e os antigos (descendentes), Mahle diz que “os homens na antigiiida-
de tinham uma ligagdo muito maior com a origem celeste e por isso pensavam a
musica reproduzindo o movimento da encarnacio, do céu 2 terra; hoje, apéds a
inversio desse movimento, percebemos o homem tentando restabelecer a conexdo
com o céu na representagio das escalas ascendentes.”

Mabhle observa que, entre a oitava ¢ a escala cromética “hd mais de mil modos, os mais interessantes
entre 5 e 8 notas.” (Apostila D-30, p. 1).

7 Apostila D30, p. 1.

% Ibidem, p. 2.
» TIbid., p.3.
5 Tbid., p. 4.
3 Ibid., p. 5.

Entrevista realizada em agosto de 2003.
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O cartaz D31-A refere-se apenas aos modos heptatdnicos. Conforme a defi-
ni¢io de Goethe, segundo a qual a harmonia é uma totalidade que surge da
reunido de fendmenos plurais, a Tabela de Modos e Escalas pode ser interpreta-
da como a reuniio de “fendmenos plurais” que sdo os modos, apresentados em
sua totalidade. A harmonia revela-se tanto no nivel interno — nas relacdes inter-
valares de cada um dos modos — como na relagio dos modos entre si. A “hori-
zontalidade” do material escalar ndo é impedimento para o enfoque harméni-
co: cada nota desempenha uma fung¢io especifica dentro da escala (Ténica,
Dominante, Subdominante, etc.) e, sob esse ponto de vista, os acordes nada
mais sdo do que o desdobramento vertical do potencial harménico das notas.

No pentacorde®® do modo lidio, o intervalo de semitom entre a subdominante
e a dominante € associado a cor amarela. Segundo Mahle essa cor representa a
“vida material, origem, fogo”.** O pélo oposto dessa relagio encontra-se no
pentacorde do modo frigio, cujo intervalo de semitom entre a tbnica e a
supertdnica € associado ao azul, cor do “mundo espiritual, morte, frio”.*> No
primeiro caso, temos um modo maior com a 4* aumentada, o que aumenta o
efeito expansivo; no segundo, temos um modo menor que principia com uma
2% menor, o que potencializa o efeito de contra¢do. Para Mahle, a alternincia
entre esses estados, entre o nascer e o morrer, entre o fluxo e o refluxo, sistole e
didstole, constitui a esséncia de tudo aquilo que se manifesta.

Préximos do eixo central da tabela, encontram-se os modos mixolidio e dérico,
cujos tetracordes sio simétricos. O modo mixolidio é aquele que mais se aproxima
da estrutura formada pelos sete parciais iniciais da série harmonica e, nesse
sentido, é a manifestacdo mais simples e direta do modo maior na natureza; o
modo dérico, por sua vez, corresponde aos sete parciais iniciais da inversdo da
série. No primeiro caso, a 7° menor suaviza a forga ¢ a expansio do modo maior;
no segundo, a 6% maior compensa a introspec¢io do modo menor. A natureza é
dotada de uma “parcimdnia”, como diz Goethe, que aqui aparece de forma
exemplar: nesses modos, que sdo os mais préximos do Urphdnomen da série e de
sua inversao, nio hd falta ou excesso, mas equilibrio.

A analogia com as cores também entra na anilise desses modos: No tetracorde

% Em vez de subdividir a oitava em dois tetracordes, 2 maneira dos gregos, Mahle substitui o tetracorde

inferior por um pentacorde, mediante a assimilagio do intervalo oculto entre os dois tetracordes. Assim,
os modos passam a ser subdivididos em pentacorde (porgio inferior) e tetracorde (porcio superior).

% Entrevista, julho de 2001.
¥  Ibidem.
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do modo mixolidio, o intervalo de 1 tom entre a subtdnica e a tdnica € associado
a cor vermelha, que, segundo Mahle, simboliza o “caminho do meio, Deus,
Amor”.*® Segundo a Doutrina das Cores, o vermelho €, simultaneamente, uma
intensificacdo do amarelo, pelo lado positivo, e do azul, pelo lado negativo: “[o
vermelho] contém em parte actu, em parte potentia, todas as outras cores. (...) O
efeito dessa cor é tdo singular quanto sua natureza. Proporciona tanto uma
impressdo de seriedade e dignidade quanto de benevoléncia e graca.””” No
tetracorde do modo dérico, a dominante estd separada da superdominante pelo
intervalo de 1 tom, representado pelo verde, cor do “equilibrio, caminho (ideal)
do homem”.** Mahle acrescenta que o equilibrio do verde, em comparagio com
o vermelho, é de certo modo “banal”.* Goethe comenta essa diferenca em varias
passagens da Doutrina das Cores e também associa o vermelho ao divino e o
verde ao humano.*

Sobre os modos restantes, Mahle diz apenas o seguinte: “Os modos maior e
menor (jénio e e6lio) podem ser considerados equilibrados.” O equilibrio aqui
nio é tio perfeito como nos modos anteriores, mas, talvez por isso mesmo, foram
justamente estes os modos que serviram de fundamento para o sistema tonal.

Mahle faz ainda uma interessante observacdo ao diferenciar a sensivel tonal,
localizada no 7° grau (subtdnica) dos modos lidio e jonio (maiores), da sensivel
modal, localizada no 5° grau (dominante) dos modos edlio e frigio (menores). A
sensivel modal, diferentemente da sensivel tonal, ndo conduz a tonica, mas a super-
dominante (6° grau, relativo maior).

O tltimo modo, a direita do quadro, é o segundo da lista de modos octatonicos
da apostila de Modos, Escalas e Séries (D-30). Mahle nota que, neste modo, o penta-

6 Ibid.

7 Goethe, op. cit., §§793 € 796, p. 133-134.
% Entrevista, julho de 2001.

Entrevista, agosto de 2003.

“(...) existe na natureza um abismo entre o azul e 0 amarelo que pode ser atomisticamente suprimido e
vinculado ao verde por entrecruzamento e mistura, embora a verdadeira mediagio de amarelo e azul s6
ocorra através do vermelho. (...) quase ndo se pode evitar — vendo o verde surgir na parte inferior e o
vermelho na superior [do circulo cromdtico] — de pensar, no primeiro caso, nas criagdes terrestres €, no
segundo, nas criagoes celestes de Elohim.” (Goethe, op. cit, §§539 ¢ 919, p. 100, 154, 155). Heréclito foi um dos
primeiros a identificar a existéncia de diferentes graus de harmonia, atribuindo 2 harmonia oculta (vermelho)
um valor maior do que a aparente (verde): “harmonia invisivel a visivel superior” (fragmento 54).

Arzolla, Antonio R. Uma Abordagem Analitico-Interpretativa do Concerto 1990 para Contrabaixo e Orques-
tra de Ernst Mahle. Dissertagao de Mestrado, Rio de Janeiro: UNIRIO, 1996, p. 30.
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corde é composto de intervalos alternados de tom e semitom e o tetracorde equivale
ao do modo menor harmdnico.*

A Antroposofia associa os principios material (representado pela cor amarela) e
espiritual (pela cor azul) a duas entidades: Ahriman e Liicifer, respectivamente. Sdo
aspectos ou tendéncias da alma humana, as duas metades do sujeito dividido,
eternamente em busca de equilibrio, do qual o Fausto de Goethe é a imagem mais
perfeita: “Ah! duas almas, habitam meu peito, e uma quer da outra separar-se: uma,
ardente de amor, aferra-se ao mundo por meio dos 6rgaos do corpo; um impulso
sobrenatural carrega a outra para longe das trevas, em dire¢io as altas moradas de
nossos ancestrais.”*

Mahle explica que, tanto a tendéncia material como a espiritual ndo sdo, em si
mesmas, boas ou mis; a dedicagio exclusiva a qualquer uma delas, porém, constitui
uma forma de egoismo. O Amor representa o ponto médio, ponto de equilibrio e
harmonia. E através dele que o sujeito entra em sintonia com o outro, com a natureza,
com o Todo. Nio se deixar escravizar nem por Licifer nem por Ahriman, mas ter
como guia o Amor, esse é o caminho preconizado por Mahle para se alcancar a
liberdade,* fim tltimo ao qual aspira a humanidade.

0 CIRCULO DE QUINTAS (D31-B)
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A 5% é um intervalo estrutural. Na série harménica, ela é a primeira nota a surgir
ap6s o som fundamental. A 5* gera movimento®” (dominante), a 8 significa repouso
(tdnica). O cartaz D31-B mostra o sentido deste movimento: no Circulo de Quintas,
as tonalidades se sucedem, num progressivo clareamento ou sombreamento do modo
maior; na Espiral Enharménica, o ciclo completo das doze notas se repete
indefinidamente.

Em misica, portanto, relacdes importantes sio regidas pelo ndmero cinco.
Mahle vai mais além e estende este principio a toda a natureza: “o nimero cinco
estd por trds de todos os fendmenos da natureza; ele é um ‘gigante’, uma idéia
poderosissima. Muitos fend6menos aparentemente desconexos sio a manifestacao
do 5, desse mesmo e fundamental principio, que em diferentes meios adquire

diferentes formas.”*¢

A idéia de uma esséncia una, capaz de assumir diferentes formas, foi expressa
por Goethe no conceito de metamorfose: “Aquilo que é idéntico quanto 2 idéia
pode aparecer na experiéncia de forma idéntica, ou entdo semelhante e até mesmo
completamente diferente e dessemelhante.” Goethe reconhecia ainda que essas
transformag¢des nio ocorriam de forma aleatéria, mas evolufam numa “escala
espiritual”, que ia das formas mais simples as mais complexas. Este processo, que
ele chamou de intensificacdo, responde a uma necessidade da prépria natureza de
manifestar, com crescente perfei¢do, o principio ideal que subjaz a todos os fenéme-
nos. Goethe expressa esse pensamento de forma sucinta quando diz que “a nature-
za transpoe os limites que ela mesma constituiu, mas com isso alcanca uma outra
plenitude”.® Para Mahle, o intervalo de quinta é a manifestagio sonora de um
principio fundamental da natureza, que orienta a formagio e a transformacio das
estruturas musicais.

O Circulo de Quintas traduz graficamente as relagdes das tonalidades entre si e
pode ser encarado como um andlogo sonoro do Circulo Cromdtico de Goethe. Se,

Entrevista, agosto de 2003.

B Goethe. Théitre Complete. Paris: Bibliotheque de la Pléiade, 1951, p. 981 [tradugdo minha a partir da
versdo de Gérard de Nerval].

A Filosofia da Liberdade (1894) ¢ o titulo da obra seminal de Rudolf Steiner.

Conforme vimos no cartaz D31-C, a 5* (terceiro harmonico) pertence a regido do “movimento” na seg-
mentagio que Mahle faz da série harménica.

Entrevista, agosto de 2003.

Gocthe. “Formation et transformation des natures organiques”. In: Goethe. La métamorphose des plantes,

Paris: Triades, 1975, p. 74 (grifo meu).
Gocthe. Histéria de meu Estudo de Botdnica. In: Schuback, op. cit,, p.23.
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no cartaz anterior, Mahle tratava exclusivamente dos modos heptaténicos, neste, o
escopo € ampliado, passando a incluir também a escala de doze sons (cromdtica). O
eixo vertical, que une os “antipodas” dé e fa#, representa o modo maior; o eixo
horizontal, ligando o 14 ao mib, representa 0 modo menor. Conforme observam
Arzolla (1996) e Tokeshi (1999), uma importante caracteristica das obras musicais
compostas por Mahle € o uso do antipoda como tonalidade preferencial dos segundos
temas de suas sonatas. Portanto, a op¢do de Mahle pelo antipoda — em lugar da
tradicional modulagio para quinto grau ou para o relativo — parece estar relacionada
ao “circulo de quintas” e 4 complementaridade dos opostos.

A partir de dé maior, a “luminosidade” se intensifica, 2 medida que vdo sendo
acrescentados sustenidos para formar os outros tons maiores. No sentido oposto,
o acréscimo de bemdis significa um aumento da “sombra”. A progressiva
intensificacdo, tanto da luz como da sombra, conduz a um ponto comum, as
tonalidades enarménicas de fi# e solb. No Circulo Cromitico de Goethe, este

ponto corresponde a cor vermelha, que surge da intensificagio do amarelo (+) e
do azul (-).¥

O tridngulo formado pelas linhas pontilhadas, ligando o dé, o 1db e o mi
assinala, segundo Mahle, a geometria do acorde aumentado. As equagdes lista-
das acima e abaixo do Circulo exploram rela¢des existentes entre a oitava e os
demais intervalos; todas essas relacdes sdo, no sentido mais amplo que se pode
conceber, relagdes harménicas.

No mesmo quadro, a direita do Circulo de Quintas, encontra-se a Espiral Enhar-
monica. Nesta figura ndo estdo representadas tonalidades, mas notas simples. O ré é
a nota central, eqiiidistante dos sustenidos e beméis (conforme indica a pauta mu-
sical no interior da espiral). A espiral de Mahle retrata a natureza ciclica das relagoes
intervalares. Em suas préprias palavras, “a espiral simboliza a evolugio ciclica que
marca todos os fendmenos da natureza, expressa a idéia de repetigdo conciliada com
diferenga”.”” Um dos tltimos artigos cientificos de Goethe chama-se “Da Tendén-
cia Espiral™' e relata a existéncia de duas forgas complementares, uma “tendéncia
espiral” e uma “tendéncia vertical”, responsiveis pelo crescimento das plantas.”

*  E importante notar que o circulo de Mahle estd invertido em relagio ao de Goethe.

** Entrevista, agosto de 2003. Reconhecemos aqui novamente o conceito de metamorfose.

' Gocthe. “De la tendence spirale” (1831). In: Goethe, op. cit., p. 229-250.

2 Goethe associava as tendéncias espiral e vertical aos principios masculino e feminino, respectivamente.

A tendéncia vertical faz a planta crescer para o alto; a tendéncia espiral, que forma um sistema vascular,
se “enrosca” em torno do eixo vertical e leva alimento a todas as partes da planta.
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Steiner comenta que, para Goethe, a tendéncia espiral era “um fendmeno primor-
bl bl
dial” e representava “a vida individual propriamente dita”.”

Embora ndo seja o nosso principal enfoque, ndo podemos deixar de notar o
sentido esotérico das figuras.” A Antroposofia, é, em certa medida, uma sintese de
diferentes tradi¢des misticas e filoséficas e o préprio Goethe, quando jovem, dedi-
cou-se a estudos de alquimia e ocultismo.” Portanto, ainda que nio desenvolvamos
o tema, € notdvel que o circulo e a espiral, simbolos que costumam estar associados
a representacdes da perfei¢io, do mundo e da vida,”® exprimam leis fundamentais
da linguagem musical.

AFINAGAO NATURAL E TEMPERADA (D31-D)

O homem pertence igualmente a natureza,

sendo aquele que apreende em si mesmo as relagdes mais suaves
do conjunto das manifestagdes elementares,

sabendo regri-las e modificé-las

(Goethe, carta a Zelter, 1831).”

Nos cartazes anteriores vimos que a oitava € a quinta eram os principais interva-
los fornecidos pela série harménica e as consonincias mais perfeitas. A formagio
dos modos e escalas foi descrita por Mahle como um processo de divisdo da oitava
por intervalos de quinta, embora certas escalas se originassem também da divisio da
oitava em partes iguais. No cartaz D31-D, Mahle faz um estudo desses processos a

N

fim de explicar a passagem da afinacdo “natural” 2 afinagio “temperada”.

Nio sendo multiplos, a oitava e a quinta, ao se combinarem, produzem estruturas

> Ibidem, op. cit., p. 243-244 (nota).

Sobre este assunto, conferir Godwin, Joscelyn. Les Harmonies du ciel et de la Terre. Paris: Albin Michel,
1994. O autor investiga a relagdo da musica com as representacoes do universo, desde a harmonia das
esferas de Pitdgoras e o Timeu de Platdo até os misticos mais recentes, do renascimento ao século XX. O
livro traz, inclusive, um “zodfaco tonal dos antropésofos” (p. 232).

No Fausto, obra carregada de significado mistico, hd a famosa cena em que a personagem, ao deparar-se
com o signo do macrocosmo, invoca o espirito da natureza. (Goethe, Faust I).

Segundo o Diciondrio de Simbolos, o circulo representa, entre outras coisas, a divindade, a perfei¢do e a
harmonia; a espiral simboliza a vida, o dinamismo e o infinito. (Cirlot, Juan-Eduardo. Diciondrio de
Simbolos. Sio Paulo: Ed. Moraes, 1984).

> Schuback, op. cit, p. 42.
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assimétricas, como as escalas pentatonica e diaténica. As colunas formadas pelas
oitavas (poténcias de 2) e pelas quintas (poténcias de 3) ilustram esse processo. Os
pontos de maior aproximagio entre as colunas sdo indicados por Mahle através das
linhas pontilhadas e, em cada um desses pontos, a diferenga entre a nota da oitava e
a nota gerada pelo circulo de quintas ¢ naturalmente corrigida. E o que ocorre, por
exemplo, na “fuga tonal”, em que o ré “desce” para o d6. Mahle comenta este fato da
seguinte forma: “a diferenga entre a 4* ¢ a 5% causa a ‘mutagio’”.”® Esta “mutagao”
nada mais é do que a transformacgio da dissonincia (intervalo de 2*) em consonincia
(unissono), atendendo a uma exigéncia do ouvido musical. O mesmo ocorre com os
intervalos gerados pela divisio da oitava em partes iguais, que sdo ajustados em
referéncia a oitava.

Mahle procura mostrar, numericamente, como ocorrem essas “mutagoes”. O
rigor na medigdo dos intervalos denota sua preocupagio em abordar cientificamen-

te os fendmenos, o que jd assinaldramos antes, ao comentar a exaustiva listagem que
ele faz dos harmonicos da série no cartaz D31-C.

% Cartaz D31-D.
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O termo mutacio, por sua vez, nos remete ao conceito goethiano de metamorfo-
se. Tal conceito, neste caso, se aplica as transformag¢des que o material natural da
série harmonica sofre ao ser utilizado para fins estéticos. Assim como na planta “os
liquidos mais toscos sdo sempre rejeitados e levados a purificar-se”,” na musica, a
estrutura “tosca” da série harmonica se modifica 2 medida em que evolui rumo 2
pentatdnica natural, aos modos heptaténicos e a escala de doze sons.

Do ponto de vista de Mahle, o homem é um continuador da natureza e nio um
agente arbitrdrio. O ouvido musical e o senso estético apenas confirmam as leis que
a série harmonica ja fornecia. Como dizia Goethe, “a arte nada mais é do que a luz
da natureza”,* e o préprio Mahle sentencia: “Cabe ao homem dar continuidade a
criagdo divina; a natureza chegou ao seu mais alto grau evolutivo e o homem, parte
integrante da natureza, deve, através do espirito, continuar a evolu¢io nas suas
criagdes.”®" Os cartazes que ele concebeu revelam, portanto, nio apenas o conceito
de harmonia aplicado & musica, mas o principio maior da harmonia que liga o
homem a natureza, a arte as formas vivas.

*  Goethe. La Métamorphose des Plantes. Paris: Triades, 1993, p. 40.
% Goethe. Efemérides (1770). In: Schuback, op. cit., p. 27.
' Entrevista, junho de 2002.
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